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Die imposante Erscheinung eines bärtigen Mannes 
im reifen Alter baut sich vor uns auf, er blickt aus 
dem Bild leicht auf uns herab (Abb. 1; Kat. 3). Der 
Porträtierte trägt über einem weißen Hemd und 
einem blauen Seidenkleid jene lange Toga (vesta) 
aus schwarzem Samt, welche ihn als venezianischen 
Bürger (cittadino) der frühen Neuzeit erkenntlich 
macht. Die rechte Hand hat er an eine Stola (beco) 
gelegt, die er, wie es sich ziemte, über die linke 
Schulter geschlagen hat. Der breite Ärmel (doga-
lina) des auf einem Möbel angelehnten Armes zeigt 
das Innenfutter (zendado) aus schwarzer Seide, das 
man in Venedig während der warmen Jahreszeit 
trug.1 Er hält zudem einen dunkelgrünen Palmwe-
del, der sich über die Schulter hinweg von der warm-
grauen Wand abhebt.
Links öffnet sich ein gerahmtes, schmal angschnit-
tenes Fenster, das einen Ausblick in eine Landschaft 
bietet, die wie ein prismatischer Lichtspalt farbig 
aufleuchtet. Mit breitem Pinsel und trockener Farbe 
aufgetragen reichen hier dem Maler wenige Mittel, 
um die Suggestion einer ephemeren Abendstim-
mung einzufangen. Dunkelbraune Bäume überragen 
den tiefen, dunstigen Horizont und stehen wie Schat-
tenrisse vor den gelben, ockerfarbenen Wolken, die 
von den letzten Sonnenstrahlen gestreift aufglühen. 
Weiter oben vermischen sich rosige Reflexe, tiefes 
Blau und schwarzgraue Wolken. Eine abnehmende 
Mondsichel schimmert auf. Auf dem Fenstersims liegt 
ein vergoldeter Kasten, der durch Kompartimente 
unterteilt ist, in denen zehn verschiedenfarbige Pul-
ver gehäuft sind. Ein löffelartiger und zweiseitiger 
Metallspatel liegt quer über dem Kästchen und ragt 
in die frei gemalte Landschaft hinein. Darunter, ver-
schattet, eine gemalte Inschrift.
Die Komposition wird durch die hellgelben Partien 
des Himmels, die aufleuchtenden Hände und das hie-
ratische Antlitz des kahlhäuptigen Mannes bestimmt. 
Plastisch tritt der Kopf hervor, der sich links hell vor 
dunklem Grund und rechts verschattet vor aufgehell-
ter Fläche abzeichnet. Die statische Ordnung wird 
rhythmisch aufgebrochen und erhält eine Lebendig-
keit, die durch die Farbigkeit der Landschaft und des 
Inkarnats gesteigert wird. Die plastische Präsenz des 
Dargestellten bündelt sich in seinem fixierenden 
Blick, wodurch sich ein Wechselspiel von unmittelba-
rer Affizierung des Betrachters und dessen ästheti-
scher Erfahrung einstellt. Es handelt sich um ein mei-
sterhaft aus Farbmaterie gestaltetes Bildnis. 
Pietro Aretino, Dichter und Märtyrer der Moral?
Das Männerbildnis, dessen alte Zuschreibung an Ti-
zian unbestritten bleibt, wird erstmals in den Ad-
denda eines 1747 begonnenen Inventars unter jenen 
Werken aufgeführt, welche der damalige italienische 
Galerieinspektor Pietro Maria Guarienti und andere 
Agenten 1748/49 in Venedig und Bologna für die 
Dresdener Kunstsammlungen Augusts III. erworben 
hatten.2 Diese zahlreichen Neuankäufe wurden zu-
meist in der Inneren Galerie der königlich-kurfürstli-
chen Gemäldesammlung am Jüdenhof provisorisch 
aufgehängt oder in der noch einzurichtenden Äuße-
ren Galerie zwischengelagert.
Kurz darauf dokumentierte denn auch das nach-
folgende Inventar Guarientis, dass das Gemälde 
1750 einen jener Pilaster der Inneren Galerie be-
krönte, auf welchen Neuanschaffungen sowie die 
zweite Garnitur platziert waren (Abb. 2). Guarienti 
behauptete in seinem catalogo der ausgestellten 
Werke, dass jenes Porträt den Literaten Pietro Are-
tino darstelle und aus dem Besitz der adligen vene-
zianischen Familie Marcello stamme.3 Dementspre-
chend positionierte Guarienti diese Neuerwerbung 
auf dem Pilaster: Dem Bildnis des berüchtigten Poly- 
und Pornografen Aretino gesellte er das fast gleich 
große, luxuriöse Bildnis einer Venezianerin, das Gio-
vanni Antonio Fasolo zugeschrieben wurde und 
ebenso aus venezianisch-adligem Besitz stammen 
sollte, als angemessene weibliche Begleitung bei 
[Kat. 10]; zwischen das Paar schob er zudem Willem 
Drosts Merkur Argus mit Erzählungen einschläfernd 
wie einen Kommentar auf die rhetorische Potenz des 
Dichters.4
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Welcher Familienzweig der casa Marcello gemeint 
war, lässt sich schwer eruieren, da Guarientis Prove-
nienzangabe singulär bleibt und dem Herrn, der mit 
Aretino nur die Halbglatze gemein hat, vielleicht nur 
ein solider Stammbaum angedichtet werden sollte. 
Freilich könnte es sich um jene Familie gehandelt 
haben, deren Sammlung der Kunstkenner Marcanto-
nio Michiel im Jahre 1525 besichtigte: Im Hause des 
Diplomaten Girolamo Marcello bei San Tomà befand 
sich eine wichtige Gemäldesammlung, die auch ein 
Bildnis von Girolamos Bruder Cristoforo, dem Erzbi-
schof von Korfu, aus der Hand Tizians vorzuweisen 
hatte.5 Dass das vorliegende Bildnis desselben Ma-
lers ein späteres Mitglied der Familie  Marcello verewi-
gen könnte, ist gleichwohl unwahrscheinlich, hätten 
doch die Nachfahren damit ein ansehnliches Bilddo-
kument ihrer adligen Herkunft aus der Hand gegeben. 
Von 1754 bis 1771 hing das Männerbildnis dann 
an einem anderen, wichtigeren Pilaster der Inneren 
Galerie, und zwar gegenüber von Veroneses »Ma-
donna der Familie Cuccina« und Raffaels jüngst an-
gekaufter »Sixtinischer Madonna«.6 In den ersten 
zwei publizierten Dresdener Galeriekatalogen von 
1765 und 1771 wurde das Gemälde weiterhin als 
»Porträt des Petrus Aretinus mit bloßem Kopfe und 
Stutzbarte, schwarz gekleidet, und mit einem Pal-
menzweig in der Hand« beschrieben.7 Das Bildnis 
dürfte übrigens in einem Konkurrenzverhältnis zu 
jenem angeblichen Porträt Aretinos von Tizian ge-
standen haben, welches der in die preußischen 
Dienste übergelaufene, ehemalige Dresdener Gale-
rieinspektor Matthias Oesterreich 1764 in Sanssouci 
inventarisierte, wo es die italienische Wand der kö-
niglichen Gemäldegalerie schmückte und 1766 als 
Kupferstich reproduziert wurde.8
Wie das Neue Sach- und Ortsverzeichnis von 1817 
zeigt, erhielt Tizians Dresdener Männerbildnis am An-
fang des 19. Jahrhunderts noch mehr Aufmerksam-
keit.9 Nicht nur wurde zum ersten Mal die Signatur 
und das Entstehungsjahr »MDLXI«, sondern auch die 
aufgemalte Inschrift »Inm. Petrus Aretinus, aetatis 
sua XXXXVI« erwähnt, die die damalige Identifikation 
des Porträtierten begründete. Da Aretin 1556 gestor-
ben war, konnte das Bildnis des Sechsundvierzigjäh-
rigen 1561, wenn überhaupt, nur in memoriam 
(»Inm.«), das heißt post mortem, entstanden sein.
Wie der Wandablauf des Verzeichnisses von 1826 
(Abb. 3) und die einzige bekannte Innenraumansicht 
der Dresdener Galerie (Abb. 4) bekunden, präsen-
tierte sich Tizians Herrenbildnis bis etwa 1830 auf 
Augenhöhe der Besucher und in der Raumflucht des 
Westflügels der Inneren Galerie.10 Zusammen mit 
Abb. 2
Digitale Rekonstruktion  
der Hängung von Tizians Bildnis 
» Bildnis des Farbenhändlers Alvise 
dalla Scala« 
in der Inneren Galerie der Dresdener  
Gemäldegalerie 1750 (Visualisierung  
mit Gallery Creator)
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 Tizians »Dame in Weiß«, dem damals ihm zuge-
schriebenen »Mädchen mit Vase« (Kat. 4), Fasolos 
nun als Maria de’ Medici identifizierten Dame (Kat. 
10), einem Dogenporträt Leandro Bassanos (Kat. 11) 
und vor allem Veroneses Männerbildnis, das als Kon-
terfei des Kunstkenners Daniele Barbaro galt (Kat. 
7), reihte sich Tizians »Aretino« in eine prominente 
Gruppe von weltlichen, venezianischen, stifterähnli-
chen Assistenzfiguren ein, die einen gesellschaftli-
chen Kontext von Auftraggebern, Freunden und Ge-
liebten des Cadoriners evozierten.11 Als ob sie dem 
Triumph des römischen, inkarnierten disegno über 
den venezianischen colore bezeugten, schienen sich 
diese Bildnisse Raffaels »Sixtinischer Madonna« zu-
zuwenden, die auf Grund ihrer klassizistischen Re-
zeption und frühromantischen Verehrung zu einem 
Hauptwerk der Galerie aufgerückt und entsprechend 
prominent, in unmittelbarer Nachbarschaft zu den 
großen, synkretistischen Werken Annibale Carraccis 
sowie zu Correggios beliebter »Maria Magdalena«, 
gehängt worden war.12
Im Zuge der kunstgeschichtlichen Reorganisation 
der Inneren Galerie 1831/32 nach den Kriterien der 
Chronologie und Kunstgeografie wurde Tizians »Are-
tin« schließlich weitgehend aus diesem pseudo-iko-
nologischen Präsentationszusammenhang heraus-
Abb. 3
Digitale Rekonstruktion  
der Hängung von Tizians Bildnis  
» Bildnis des Farbenhändlers Alvise 
dalla Scala« 
in der Inneren Galerie der Dresdener  
Gemäldegalerie 1825 (Visualisierung  
mit Gallery Creator)
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gelöst und zusammen mit seinem Gegenstück, 
Veroneses »Barbaro«, in das Zimmer der Venezianer 
gehängt.13
Bereits 1856, im Jahr nach der Einweihung der 
neuen Sempergalerie, kamen Bedenken an der tradi-
tionellen Identifikation des Dargestellten auf, was 
als ein Symptom dafür gesehen werden kann, dass 
sich die Gemäldegalerie von der fürstlichen, reprä-
sentativen Sammlung zu einem öffentlichen Mu-
seum als einem Ort der kunstwissenschaftlichen 
Debatte wandelte. Während Martin Bernhard Lindau 
und Julius Hübner in ihren Galerieführern lediglich 
ein Fragezeichen hinter das Bildnis des »zügellosen 
Dichters« anfügten, hielt Johann Gottlob von Quandt 
Tizians Bildnis für »das Merkwürdigste«: Es sei ande-
ren Porträts Aretinos unähnlich, die christliche Sie-
gespalme »kein passendes Attribut, weder für den 
lasciven Dichter, noch für den gefürchteten Satyri-
ker«, und die Inschrift wohl gefälscht.14 Trotz dieser 
deutlichen Zweifel hielt Wilhelm Schäfer 1860 an der 
traditionellen Identifikation fest, indem er auf ältere 
druckgrafische Reproduktionen verwies, obwohl sie 
ganz andere Porträts Aretinos wiedergeben. Den Pal-
menzweig interpretierte er gar als eine Selbstinsze-
nierung des sittenlosen Schriftstellers als Verfolgter 
und Märtyrer der Moralisten.15
Ein unbekannter Apotheker oder  
der Maler Antonio Palma?
Erst 1877 wiesen Joseph Archer Crowe und Giovanni 
Battista Cavalcaselle die traditionelle Identifikation 
der Dargestellten mit Aretino auf Grund der physio-
gnomischen Unähnlichkeit endlich zurück. Sie be-
richteten zudem von einer jüngeren Reinigung, die 
die zweite und dritte Zeile der Inschrift auf dem Ge-
mälde, wie bereits von Quandt vermutete, als eine 
Fälschung entlarvt hatte und die nach 1867, wohl ge-
rade auf Grund der aufgekommenen Zweifel an der 
Identität des Dargestellten, unternommen worden 
war.16 Unter dieser Aufschrift sei eine ältere, aber auf 
Grund farblicher und grafologischer Unterschiede 




Ansicht der Inneren Galerie  
der Dresdener Gemäldegalerie, 1830, 




anno ..  i. ap .. a. natvs
ætatis svae xlvi 
titianvs pictor et 
æqves cæsaris.
»Die ursprüngliche Schönheit des Bildes hat nament-
lich zu dem Versuche gereizt, die dargestellte Per-
sönlichkeit zu benamsen«, heißt es bei Crowe und 
Cavalcaselle euphemistisch, war doch spätestens 
Guarienti, Maler, Restaurator, Händler und Kurator 
in einer Person, einer nachträglichen schriftlichen 
Aufwertung eines porträtierten Unbekannten auf 
den Leim gegangen, wenn er sie nicht gar selbst ver-
fasst hatte.17 Ähnlich war es einem ehemals Gior-
gione, heute Paris Bordone zugeschriebenen Män-
nerbildnis der Dresdener Gemäldegalerie ergangen, 
dessen Beschriftung den Dargestellten als Aretino 
ausgab.18 Aus der neu hervorgetretenen Inschrift ließ 
sich zudem ableiten, dass der Dargestellte 1515 ge-
boren worden war, was wiederum dem Geburtsjahr 
Aretinos widersprach.19
Während noch Crowe und Cavalcaselle die Büchse 
und den Spatel im Mittelgrund nicht weiter einzuord-
nen wussten, notierte Giovanni Morelli 1880 hinge-
gen: »Hinter dem Manne sieht man auf dem Gesims 
eines Fensters eine Farbenschachtel«.20 Karl Tscheu-
schner verwehrte sich jedoch 1901 gegen die offen-
bar seitdem bestehende Vermutung, es handle sich 
um Malerwerkzeuge und daher um das Bildnis eines 
Künstlers. Zu Recht wies er darauf hin, dass der löf-
felförmige Spatel nicht wie ein moderner flacher 
Spachtel zum Auftragen von Farben auf den Mal-
grund dienen könne, sondern Pulverspateln von 
Apothekern gleiche.21
Auch der »Pulverkasten« verweise vielmehr auf 
den Mediziner- und Apothekerberuf des unbekann-
ten Porträtierten.22 Rechteckige und runde Medizin-
schachteln oder Gewürzdosen mit Vertiefungen und 
Deckel sowie löffelartige Spatel sind tatsächlich aus 
der frühen Neuzeit bekannt.23 Die Schachteln dien-
ten vor allem als Schaudosen, mit denen die Gewürz-
händler und Drogisten bei ihren Kunden für Speze-
reien und Medizin warben. Sie finden sich daher als 
Attribut der beiden heiligen Ärzte Kosmas und 
Damian.24 So erkennt man etwa in einer Assunta der 
Tintoretto-Werkstatt aus den 1570er Jahren in der 
venezianischen Kirche von San Polo eine Schachtel 
mit Spatel als Heiligenattribut, die derjenigen in Tizi-
ans Herrenbildnis entspricht.25
Als Erste vermeinten Crowe und Cavalcaselle, die 
Spuren einer weggeputzten, alten Übermalung zu 
bemerken, die den später eingefügten Palmwedel 
erklären würde: »Um den Kopf, nur noch ungenau 
unter dem übermalten Grunde vorschimmernd, sieht 
man die Linie eines runden Nimbus.«26 Die Verwand-
lung weltlicher Bildnisse in Heiligenporträts konnte 
nicht nur auf Grund der frühneuzeitlichen Praxis des 
sakralen Identifikationsporträts, sondern auch 
wegen jener Übermalungen, welche auf dem Kunst-
markt manchmal vorgenommen wurden, um unbe-
kannte Porträtierte zu Heiligen aufzuwerten, durch-
aus wahrscheinlich erscheinen.27 So verfügte die 
Dresdener Gemäldegalerie damals selbst über ein 
Parmigianino zugeschriebenes Bildnis eines jungen 
Mannes, der mit Heiligenschein, Palme und Steinen 
im Nachhinein als heiliger Stephanus ausstaffiert 
worden war.28
Weil Tscheuschner anlässlich einer Untersuchung 
des Gemäldes im Restaurierungsatelier der Dresde-
ner Galerie die Spuren einer Aureole zu bestätigen 
können glaubte, deutete er das Gemälde als das 
Bildnis eines Mediziners oder Apothekers, »der sich 
als Heiliger seines Berufes von Tizian portraitieren 
ließ«, also als Kosmas oder Damian.29 Kunsttechno-
logische Untersuchungen von 1967 schließen jedoch 
aus, dass ein Heiligenschein weggeputzt worden 
sei.30 Es dürfte sich vielmehr um Spuren intensiverer, 
eigenhändiger Malarbeit am Haupt des Porträtierten 
handeln, um das herum der Rest des Bildes mit 
schnelleren Pinselstrichen entstand.
Tscheuschners These stieß 1905 auf Widerstand, 
als Herbert Cook argumentierte, dass der Palmwe-
del, der auf Italienisch palma heisst, in der Hand des 
Herrn zusammen mit der »paint box« auf den Famili-
ennamen und den Beruf des wenig bekannten Ma-
lers Antonio Palma, des Neffen Jacopos il Vecchio 
und Vaters des Giovane, anspielen müsse, dessen 
Geburtsdatum in das Jahr 1515 fallen dürfe.31 Seit-
dem sich Karl Woermann 1908 in seinem offiziellen 
Galerieverzeichnis dieser Identifikation angeschlos-
sen hat, gilt das Gemälde bis heute als ein Bildnis 
Palmas.32 In der neueren Literatur wird dem Namen 
allerdings manchmal ein Fragezeichen hinzugefügt, 
ist doch kein gesichertes Vergleichsporträt oder Ge-
burtsdatum Palmas vorhanden.33 Die irrtümliche 
Identifikation des Dresdener Männerbildnisses mit 
Palma hat umgekehrt zur Folge, dass dessen Ge-
burtsdatum heute fälschlich um 1515 angesetzt 
wird.34
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walter (masseri).38 1563, ’65 und ’69 war Alvise in 
zonta, das heißt Adjunkt, doch erklomm er daraufhin 
nicht die nächsten Amtsstufen des Vikars (vicario) 
oder gar des guardian grande. 1572 folgte ihm sein 
Neffe Domenego (Domenico) »dai colori« und 1573 
der andere, Anzolo (Angelo) dalla Scala, beide als 
degani. Die Amtsbezeichnung »vardianatus« müsste 
in diesem Fall als ein Oberbegriff verstanden wer-
den, unter den auch das Vorstandsamt des degano 
fiele. Das durch Benjamin Paul aufgefundene Testa-
ment von Alvise, Sohn des Domenico, wurde am 15. 
September 1581 verfasst und erwähnt seine Neffen, 
die Brüder Anzolo und Domenico Gradignan dalla 
Scala, sowie seine Frau Margherita. Doch bestätigt 
das Dokument nicht das Geburtsdatum Alvises, der 
vermutlich zwischen 1587 und 1589 starb und daher 
wohl in den 1510er Jahren geboren wurde.39
Der Palmzweig verweist vermutlich nicht auf den 
Namenpatron Alvises, den heiligen Ludwig von Tou-
louse, da dieser kein Martyrium erlitt, sondern er 
bezeichnet eher Alvises Ehrenamt: Am 19. Februar 
1574 (1573 more veneto) erließ der guardian grande 
der Scuola Grande di San Rocco, Marco Balbiani, der 
1562 degano gewesen war, den Beschluss, am Palm-
sonntag den jeweils zuletzt ausgeschiedenen guar-
diani und vicarii einen Palmwedel von der Scuola 
Grande zukommen zu lassen, um sie zu ehren und 
um öffentlich an ihre vorbildlichen Leistungen für die 
Bruderschaft zu erinnern.40 Sollte die vorösterliche 
Vergabe des Palmwedels schon vor diesem Erlass 
etablierte Praxis gewesen und auch auf die degani 
angewendet worden sein, wäre das Bildnis Alvise 
dalla Scalas 1561/62 als Erinnerung an sein Amt des 
degano di mezz’anno bestellt worden.41
Alvise »dai colori«, Tizians Farbenhändler
Wie Roland Krischel und Louisa C. Matthew jüngst 
dargestellt haben, war Venedig seit dem Mittelalter 
das europäische Zentrum des Farbenhandels und 
der Pigmentherstellung, überhaupt der chemischen 
und pharmazeutischen Industrie. In Venedig bildete 
sich daher innerhalb der Apothekerzunft (spezieri/
speziali) seit 1500 eine eigene Berufsgattung der Far-
benverkäufer (vendecolori/ vendicolori), also der 
Lieferanten für Künstlerbedarf heraus.42 Die speziali-
sierten Farbenhändler, von denen nach Krischel für 
das Cinquecento etwa zwei Dutzend bekannt sind, 
lassen sich, wie Alvise dalla Scala und seine Neffen, 
am Namenszusatz »dai colori« erkennen. Die speziali 
gehörten generell zu den wohlhabenden und gebil-
deten Bürgern (cittadini), die sich mangels Zugang 
zum Maggior Consiglio an den Scuole Grandi poli-
Alvise dalla Scala,  
Dekan der Scuola Grande di San Rocco
Die 1994 zusammen mit Christoph Schölzel unter-
nommene infrarotreflektografische Untersuchung 
von Tizians Herrenbildnis hat folgende Inschrift 
(Abb. 5) zu Tage gebracht: 
M·D·LXI·
Anno . sví . vardíanatvs 
ætatís . suæ . xlvi. 
 
Titíanvs píctor et 
æqves cæsaris.
Damit ist erstmals ein entscheidender Hinweis auf 
das 1561 bekleidete Amt des Dargestellten gegeben: 
»Vardianatus« ist als die venezianische Übersetzung 
des italienischen guardianato, als jene Amtsbezeich-
nung des Aufsehers (vardian/guardiano) zu verste-
hen, welche die höchsten Ämter der sechs großen 
Laienbruderschaften, der Scuole Grandi, der Lagu-
nenstadt meint.
Aus der Kombination der archivarisch dokumen-
tierten Namen der guardiani und degani (Dekane) 
der frühen 1560er Jahre mit den ikonografischen At-
tributen des Porträtierten ergibt sich, dass der Palm-
wedel, als Symbol des Sieges (vittoria), auf den Vor-
namen Viktor und damit auf Vettor (Vittorio) 
Garbignan, verweisen könnte, der 1561 guardian 
grande, also der höchste Amtsträger der Scuola 
Grande di San Marco gewesen war. Doch lässt sich 
die Farben- oder Medizinschachtel nicht auf seinen 
Beruf, denjenigen des doctor advocatus, also des 
Juristen, beziehen, wie Gabriele Köster ermittelt hat, 
und ein guardian grande hätte auch nicht auf sein 
Privileg des karmesinroten Gewandes verzichten 
wollen.35 Erwähnt sei auch, dass der besagte Anto-
nio Palma 1561 zwar Mitglied der Scuola Grande di 
San Marco war, dort jedoch kein Amt bekleidete.36
Wie sich hingegen der Liste der confratelli di go-
verno der Scuola Grande di San Rocco entnehmen 
lässt, findet sich unter den zwei degani di mezz’anno, 
den Dekanen des Vorstands, die im Herbst 1561 auf 
ein Jahr gewählt wurden, Alvise (Luigi) dalla Scala 
(auch de la und Scalla) mit dem sprechenden Beina-
men »dai colori« (der Farben).37 Das Amt des degano 
di mezz’anno war zwar eine Stufe tiefer angesetzt als 
dasjenige der vier vom guardian grande angeführten 
capi des Vorstands (banca), doch höher als das des 
Beirats (zonta) sowie der Syndizi (sindaci) und Ver-
Abb. 5
Detail aus: 
Tizian, »Bildnis des Farbenhändlers 
Alvise dalla Scala«
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tisch und karitativ engagierten, wo sie auch ihre so-
ziale und wirtschaftliche Vernetzung betrieben.43 
Unter den Scuole Grandi war jene von San Rocco die 
mächtigste. Ein Farbenhändler wie Alvise dalla Scala 
war demnach betucht und kultiviert genug, um sich 
von Tizian porträtieren zu lassen.
Vor allem legt die Schaubüchse nahe, den Darge-
stellten als den venezianischen vendicolori Alvise 
dalla Scala zu identifizieren: Sie diente zur Präsenta-
tion kleiner Pigmentproben, jedoch nicht zur Aufbe-
wahrung der Farben, die in viel größeren Mengen 
gelagert und gehandelt wurden; umgekehrt verar-
beiteten und bewahrten Künstler Pigmente nicht in 
Farbkästen, wie sie erst mit der modernen Pleinair-
malerei entstanden, sondern in unterschiedlichsten 
offen und geschlossenen Behältnissen. Anlass des 
Auftrags an Tizian für das kommemorative Bildnis 
war daher wohl Alvises Wahl zum degano di 
mezz’anno der Scuola Grande di San Rocco im Herbst 
1561, dies eine Tradition, die auch unter veneziani-
schen Staatsbeamten wie den camerlenghi verbrei-
tet war.44 Die Jahresangabe »MDLXI« auf dem Ge-
mälde bezieht sich daher auf die Amtszeit Alvises 
und nicht auf die Vollendung des Porträts, die jedoch 
kurz danach zu datieren sein dürfte, vermutlich nach 
Ostern 1562.
Schwarze Kleidung, wie sie Alvise hier trägt, war 
für die venezianischen cittadini nicht nur eine Kon-
vention, sondern auch ein Beweis für ihren Wohl-
stand, waren doch schwarze Stoffe teuer und an den 
Höfen beliebt, wie etwa Baldassare Castiglione be-
zeugt.45 Venedig zählte zu den wichtigsten Produkti-
onsstätten für schwarze Seide, und die veneziani-
sche Seidenzunft (Arte della Seta) wehrte sich gegen 
Importe.46 Durch seine Kleidung präsentiert Alvise 
daher auch stolz ein einheimisches Luxusprodukt, 
dessen Hersteller in der Scuola Grande di San Rocco 
überproportional vertreten waren und für dessen 
Färbung die speziali und die vendicolori, zu denen 
Alvise gehörte, die nötigen Mittel lieferten.47 
Für Alvise lag es nahe, sich an Tizian zu wenden, 
weil der Maler schon früh Mitglied der Scuola Grande 
di San Rocco geworden war, 1552 in der zonta saß, 
sich ab 1553 bei der Scuola um Kunstaufträge be-
mühte und noch im Mai 1561 an einer Sitzung des 
Kapitels teilnahm.48 Auch Künstler profitierten wirt-
schaftlich von der Vernetzung, die im Kontext der 
Laienbruderschaften möglich war, und nicht zuletzt 
auch von den großen Dekorationsaufträgen der 
Scuole. Weil Tintoretto, Tizians Rivale und ab 1565 
Mitglied der Rochusbruderschaft, 1559 solche Auf-
träge der Scuola erhielt und später zudem mehrere 
wichtige Ämter übernahm, dürfte das Bildnis Alvise 
dalla Scalas als Ausdruck jener Konkurrenzsituation 
zu verstehen sein, die sich um 1560 zuspitzte, da 
beide Maler um die Unterstützung wichtiger Mitglie-
der der Scuola Grande di San Rocco buhlten. Der 
über siebzigjährige Tizian suchte in jenen unglückli-
chen Jahren vermutlich auch nach sicheren, lokalen 
Einkommensquellen: Sein Bruder Francesco und 
sein Freund Aretino waren jüngst verstorben, sein 
Sohn Orazio war verwundet worden, und Karl V. 
hatte nach seinem Hinscheiden viele offene Rech-
nungen hinterlassen, um deren Begleichung sich Ti-
zian bei Philipp II. bemühte.
Doch waren die Beziehungen zwischen Tizian und 
Alvise noch enger. Als Philipp II., König von Spanien, 
ab 1561 in Venedig hochwertige Pigmente für die De-
koration des Escorial beschaffen ließ, betraute er 
Tizian, der offenbar für ihre Qualität zu bürgen wus-
ste, mit der Erwerbung und Begutachtung der Mate-
rialien. Es ist durchaus möglich, dass Tizians Bildnis 
in eine Zeit intensiver Geschäftsbeziehungen mit 
dem Farbenhändler Alvise fiel, beauftragte doch der 
spanische Botschafter in Venedig 1572, Tizians zwei-
ten Sohn Orazio Vecellio damit, bei »Luis de la 
Scala«, also bei Alvise »dai colori«, Farben für 157 
Goldscudi zu beschaffen, eine Aufgabe, die später 
Jacopo Tintoretto zufiel.49
Daraus lässt sich schließen, dass Alvise dalla 
Scala vermutlich der angesehenste Farbenhändler 
Venedigs war und bereits 1561 in engem Geschäfts-
kontakt mit Tizian und dessen Werkstatt stand und 
vielleicht auch schon damals den spanischen Hof 
sowie höchstwahrscheinlich Tizian selbst mit Farben 
belieferte. So betrachtet erscheint Tizians Signatur 
nicht nur als Hinweis auf eine Geschäftsbeziehung 
zwischen dem Maler (pictor) und dem porträtierten 
Händler sowie auf die 1533 erfolgte kaiserliche Ade-
lung des Künstlers (eques caesaris), der die Erhe-
bung Alvises zum Amtsadel entspricht, sondern auch 
auf ihren gemeinsamen Auftraggeber und Kunden, 
den spanischen Hof, an den sie Pigmente und Ge-
mälde lieferten.
Dauerhafte Farbe, ephemere Natur
Als Berufsattribut des vendicolori steht auf dem Fen-
sterrahmen also ein Schaukasten mit Proben ver-
schiedener Pigmente für den Maler. Die Platzierung 
des Kästchens vor der offen gemalten Landschaft, in 
die der Spatel hineinragt, erweckt den Eindruck, als 
ob die Vedute ein Gemälde sei, dessen Farben aus 
dem Farbenkasten entnommen wurden, zumal es 
dieselben sind. Obwohl es sich nur um einen schma-
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len Ausschnitt handelt, ziehen die Buntheit und Le-
bendigkeit der Naturdarstellung die Aufmerksamkeit 
auf sich (Abb. 6). 
Spätestens seit Aretinos berühmtem, 1546 publi-
ziertem Brief an Tizian vom Mai 1544 gilt dieser als 
der eigentliche Maler der Natur.50 Der Dichter be-
schreibt darin, wie er an der Fensterbrüstung gelehnt 
auf den Canal Grande blickte und wie ihm der von 
Gott geschaffene, in verschiedenen Farben leuch-
tende Abendhimmel wie von Tizians göttlichem Pin-
sel gemalt erschienen sei. Im Unterschied zu einem 
Gemälde Tizians vergehe jedoch bald die Erschei-
nung der Natur. 
Allegorisch gedeutet mag das flüchtige, abendli-
che Naturschauspiel im Dresdener Gemälde als 
Motiv der vanitas aller irdischen Dinge zu verstehen 
sein, die durch den unsterblichen Ruhm tugendhaf-
ter Taten besiegt wird, den Alvise durch sein Ehren-
amt erlangte und der ihn porträtwürdig machte. In 
ästhetischer Hinsicht lädt hingegen Aretinos Pseu-
doekphrasis der durch das Fenster betrachteten 
Stadtvedute, die er als ein Werk Tizians imaginiert, 
dazu ein, die durch den Fensterrahmen ausgeschnit-
tene Landschaft als ein Staffeleibild wahrzunehmen, 
das aus jenen Einzelfarben gemischt ist, die im Ka-
sten säuberlich getrennt vorliegen.51
Aretinos Panegyrik folgend besiegt Tizian die gott-
geschaffene Natur mit seiner Kunst, weil er dem 
ephemeren Moment des Sonnenuntergangs, ja der 
sublunaren Welt bildhafte Dauer zu geben vermag. 
Diese Fähigkeit, dem Endlichen relative Unsterblich-
keit zu verleihen, gilt denn auch in der frühneuzeitli-
chen Kunsttheorie als eine der spezifischen Leistun-
gen der Porträtmalerei, die die bildliche Präsenz des 
sterblichen und stets alternden Menschen einfängt 
und über Zeiten und Räume hinweg fortträgt.52 Die 
Verewigung des Ephemeren, das scheinbar flinke, 
augenblickliche Festhalten des unmerklich rasch da-
hinsterbenden Tages, rechtfertigt jene umstrittene 
prestezza, mit der Tizians Malweise charakterisiert 
wurde und die sich in diesem stimmungsvollen, mit 
unterschiedlichen Pinselstärken flüssig gemalten 
Landschaftsausschnitt manifestiert.53
Von der diligenza im Gesicht des Dargestellten 
über die mittlere Präzision in dessen Händen und At-
tributen bis hin zur sprezzatura der Landschaft führt 
Tizian verschiedene Malweisen und Ausführungs-
grade, sozusagen Nah- und Fernsicht, im selben Bild-
raum zusammen.54 Mittels dieser Imitation der visu-
ellen Wahrnehmung legt er nicht nur einen 
Aufmerksamkeitsfokus auf das Wichtigste, nämlich 
auf das zurückblickende Bildnis, sondern er sugge-
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riert damit auch vor der Folie der bewegten und mit 
brevità gemalten Natur, dass dem Gesicht und dem 
Geist des Porträtierten besondere Stille, Gravität 
und Dauer zukomme. Die Lebendigkeit des porträ-
tierten Menschen ist eine geistige und ewige, dieje-
nige der Natur eine körperliche und ephemere.55
Farbmagie und Verlebendigung
Für Tizian hatte Giorgio Vasari in der ersten Ausgabe 
der Viten bekanntlich nur wenige Worte übrig, doch 
attestierte er ihm die besondere Fähigkeit, seinen 
Figuren Leben einzuhauchen.56 Den Farben wurde in 
der Kunstliteratur die Macht der scheinbaren Verle-
bendigung zugeschrieben und der Technik der Ölma-
lerei eine neue vivacità der Bilder.57 Die Malerei sei 
Nachahmung der Natur, schreibt Lodovico Dolce in 
seinem Malereidialog L’Aretino von 1557, und der 
colorito sei so mächtig, dass die genaue imitazione 
der Eigenschaften des Sichtbaren die Gemälde wie 
lebendig erscheinen ließe.58 Tizians colorire wirke so 
wirklichkeitsnah und lebendig, dass seine Kunst mit 
der Natur gleichzusetzen sei.59 Andrea Calmo meinte 
gar, dass Tizians Farbmalerei, sein »magistero del far 
parer suso una tela con colori fenti le creature«, so 
lebensnah wirke, dass den Figuren nur noch fehle, 
dass sie zu sprechen begännen und nach Essen frag-
ten, und Aretino verglich Jacopo Tintorettos Inkar-
nate gar mit der Fleischwerdung.60
Dolce konnte sich in seiner Stilisierung Tizians als 
koloristischen alter deus auf eine bekannte Stelle 
des 1537 verfassten und 1542 publizierten Dialogo 
d’amore von Sperone Speroni stützen, der Tizians 
Kunst einen miracolo nennt und dessen magische, 
verlebendigende Farben mit den Kräutern vergleicht, 
die den toten Glaukos nach der Legende wieder zum 
Leben erweckten.61 Angesichts dessen, dass die 
Welt ein von der Natur gemaltes Bildnis Gottes sei, 
schenke Tizian, der die Natur zu verbessern wisse, 
seinen Bildnissen, die eine Nobilitierung oder gar 
Auferstehung der dargestellten Person seien, ein ge-
wisses Etwas des Göttlichen, ja Tizians Farben seien 
eine Art leibliches Paradies.
Tizian scheint den künstlerischen Wettstreit (para-
gone) mit der Natur auf seine Fahne geschrieben zu 
haben, trägt doch seine 1562 von Battista Pittoni und 
Dolce veröffentlichte Imprese das Motto natura po-
tentior ars, dass also die Kunst mächtiger sei als die 
Natur.62 Die schriftliche anima wird durch einen bild-
lichen corpo begleitet: Der Naturgeschichte des Pli-
nius folgend zeigt Tizians Imprese eine Bärin, wie sie 
ihr amorphes (informis) Neugeborenes mit der 
Zunge zu einem Bären mit Augen, Haaren und Kral-
len formt (figurat).63 Dolces Epigramm ruft Tizian als 
den Sieger über die Kunst, das Ingenium und die 
Natur zugleich aus. Die Imprese unterstreicht, dass 
die künstlerische, durch physische und leibliche Ein-
wirkung auf die Materie vollzogene Formgebung ein 
Akt der Verlebendigung sei und diese selbst wie-
derum eigentlich eine Macht der natura naturans, 
der schaffenden Natur.64 Die Kunst soll daher die 
Natur nicht bloß optisch-perspektivisch abbilden, 
sondern ihre kreativen und bildenden Prinzipien 
selbst imitieren, damit die als Prozess verstandene 
Form dem Bildinhalt gerecht wird und diesen zum 
Leben erweckt.65
Colorito statt colori
Die reiche Auswahl an Pigmenten, die in Alvise dalla 
Scalas Kästchen (Abb. 7) zu sehen ist, kann als eine 
Verteidigung des Kolorismus gegen jene Kritik ver-
standen werden, welche seit Aristoteles und Plinius, 
dann im Sinne des frühneuzeitlichen disegno-Para-
digmas, an der geistlosen und materiellen Sinnlich-
keit vielfarbiger Malerei vorgebracht wurde, der die 
Wahrheit der monochromen Linie gegenübergestellt 
wurde: Während Apelles und seine Zeitgenossen in 
einem Akt des rationalen Farbverzichts bloß vier Far-
ben benutzt haben sollen, scheint Tizian im Gegen-
teil für die Verwendung von mindestens zehn Pig-
menten einzustehen, wie sie im Schaukasten zu 
erkennen sind.66 Antonio Brucioli 1537 wird in sei-
nem naturphilosophischen Dialog über den arco ce-
leste Tizian sogar als Regenbogenmaler auftreten 
lassen.67
Allerdings bestehen die Macht, das Ansehen und 
die Schönheit der Malerei, ganz im Sinne von Leon 
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Battista Albertis Forderung nach reiner Materialimi-
tation, durch die gemaltes Gold wertvoller wird als 
echtes Gold, nicht in den Pigmenten als solchen, 
deren orientalischer Luxus bereits Plinius und Vitruv 
geißelten, sondern in ihrer künstlerischen Verarbei-
tung.68 Wie Paolo Pino in seinem Dialogo di pittura 
von 1548 unterstreicht und Dolce wiederholen wird, 
liege echte vaghezza (Anmut) nicht in den einzelnen 
Farben als appliziertem Malmaterial, »per ch’i colori 
sono ancho belli nelle scatole da se stessi«, denn die 
Farben seien ja bereits in ihren Schachteln schön, 
sondern in der Grazie ihrer Vermischung; die Schön-
heit und Kostbarkeit der reinen Farben blende hinge-
gen nur die Unwissenden.69 Der unmittelbare Ver-
gleich der Pigmente im Farbkasten mit ihrer 
Verwendung im Landschaftsgemälde kann daher als 
eine Replik der venezianischen Farbmalerei auf den 
Einwand gelesen werden, diese wirke nur physisch 
auf die Sinne des Betrachters und nicht auf dessen 
Intellekt. Darauf antwortet das Bildnis des Farben-
händlers, dass selbstverständlich nicht die materiel-
len colori den Wert der Malerei Tizians ausmachen, 
sondern des Malers colorito, das heißt nicht die Pig-
mente, sondern ihre gekonnte Verarbeitung und Ver-
mischung.70 So wie die Bärenmutter streicht auch 
der Porträtmaler die formlosen Farbpulver, bis dar-
aus lebendige Ebenbilder entstehen.
Der Spatel auf dem Kasten verweist deutlich auf 
die Materialität der Pigmente: Farben sind keine Ak-
zidenzien, sondern Substanzen, wird hier postu-
liert.71 Tizian legt so die Produktionsbedingungen 
und Prozesse der Bildentstehung in einer Darstel-
lung der Darstellungsmittel offen. Indem er sozusa-
gen die Schminkdose und den Chemiker ins Bild 
stellt, verweist er auf die materielle und faktische 
Authentizität des Bildes, um damit die Transforma-
tion der Pigmente in ein scheinbar lebendiges, un-
sterbliches Porträt als den eigentlichen Akt der Kunst 
hervorzuheben, der des Lobes würdig ist.72 Doch die-
ser verlangt nach Farben höchster Qualität, wie sie 
nur Alvise dalla Scala in Venedig liefern konnte.
Alchemie und Naturnachahmung
Nicht nur müssen Farbenhändler, so wie die Maler, 
die Qualitäten natürlicher und künstlicher Farben 
bestens kennen, wie Pino hervorhebt, sondern auch 
umgekehrt müssen Maler die mechanische und che-
mische Verarbeitung der Grundstoffe und Pigmente, 
so wie die Farbenhändler, beherrschen.73 Die Alche-
mie, die die Natur imitiert, verändert und verbessert, 
verbindet den Farbenhändler mit dem Maler, der 
Pigmente entweder gebrauchsfertig erwarb, nach-
träglich veredeln oder selbst herstellen musste, 
auch wenn bereits Cennino Cennini den Weg zum 
Apotheker (speziale) statt der aufwändigen chemi-
schen Experimente empfahl.74 Während sie als ok-
kulte Wissenschaft der künstlichen Herstellung von 
Gold und anderer Panazeen in der Kunst und Kunst-
literatur des 16. und 17. Jahrhunderts, etwa in Vasa-
ris Viten von Cosimo Rosselli oder Parmigianino, 
geächtet wurde, gehörte hingegen die alchemisti-
sche Praxis der Malerwerkstätten zum technischen 
Wissen, das auch in die Malerhandbücher des Mit-
telalters und der Renaissance Eingang fand sowie in 
Leonardo da Vincis Notizen.75 So konnte Giovanni 
Paolo Lomazzo bei der Beschreibung bestimmter 
Malmittel von der »alchimia de i pittori venetiani«, 
das heißt von der Alchemie der venezianischen 
Maler, sprechen und umgekehrt Pino ironisch den 
Reichtum, den Zeuxis und Apollodoros mit ihren Ge-
mälden anhäuften, ein Ergebnis der »vera alchimia 
della pittura«, der wahren Alchimie der Malerei nen-
nen.76 Benedetto Varchi verfasste 1544, nach sei-
nem Aufenthalt im Veneto und kurz vor Abhaltung 
seiner berühmten Vorlesung über den paragone, 
einen Traktat zur Verteidigung der Alchemie als 
nützliche Kunst der Naturbeherrschung.77
Einerseits extrahiert der Farbenhersteller und 
Händler organische, anorganische und künstliche 
Pigmente alchemistisch aus der toten wie der beleb-
ten Natur. Er sublimiert, reduziert, entmischt und 
purifiziert sie dann zu farbigen Pulvern. Die Natur, 
die wir im Landschaftsausblick sehen, verwandelt er 
in jene einzelnen Farben, die er in seinem Kasten prä-
sentiert, als ob er die farbigen Elemente aus den 
Wolken, Bäumen und Felsen abgezogen habe. Ande-
rerseits bedient sich der Maler, der eigentlich ein 
Farbenmischer ist, eben jener verarbeiteten und ver-
edelten Naturstoffe, die im Kasten dargeboten wer-
den, und vermengt die reinen Farben wieder mitein-
ander, um die Natur, sei es eine Landschaft oder 
einen Menschen, farbig darzustellen und alchemi-
stisch, ja demiurgisch vor unserem Auge auferste-
hen zu lassen. Die venezianische koloristisch-natu-
ralistische Kunstauffassung präsentiert sich in dieser 
Hinsicht als eine radikale Alternative zur toskani-
schen optisch-intellektualistischen disegno-Theorie.
Der umgekehrte alchimistische Prozess des Ma-
lers schließt den Kreislauf der Elemente auf einer 
höheren Ebene: Nachdem der Alchemist die Natur-
stoffe entmischt und veredelt hat, vermischt der 
Künstler eben jene Pigmente wieder und beseelt sie 
durch die Schaffung scheinbar lebendiger Darstel-
lungen der Natur – und verwandelt schließlich farbi-
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gen Staub lukrativ in Gold. So beschreibt der Huma-
nist Giovanni Aurelio Augurelli in seinem 1515 in 
Venedig erschienen und Papst Leo X. gewidmeten 
pseudoalchemistisch-erotischen Traktat Chrysopo-
eia davon, dass der Maler, hier sein Freund Giulio 
Campagnola, Landschaften und alles Sichtbare mit 
jenen Farben darstelle, die der Alchemist der Natur 
entnehme.78 Da die Naturdinge und Lebewesen aus 
der Mischung farbiger Stoffe entstehen, wie Empe-
dokles schreibt, ja nach antiker Vorstellung die 
Grundfarben den vier Elementen und vier galeni-
schen Säften entsprechen, muss umgekehrt die na-
turnachahmende Malerei koloristisch sein.79 Nur 
durch die gekonnte Verwendung der besten Sub-
strate der Natur, die auf dem venezianischen Markt 
zu finden sind, lässt sich die Natur ein zweites Mal 
durch Metamorphose und Rekomposition erschaf-
fen, verbessern und dadurch unsterblich machen. 
Nur durch Malen mit den Elementen und nach den 
Prinzipien der Natur kann diese wie lebendig wieder-
gegeben werden. Im Sonnenuntergang malt Tizian 
ein dauerhaftes Selbstporträt der Natur beim Malen, 
als gottähnlicher Schöpfer holt er quasi alchemi-
stisch das wahre Licht aus der dunklen, von Gott 
durchdrungenen Materie an den Tag. Durch seine 
Kunst malt und besiegt sich die Natur selbst. Wie Ti-
zians Imprese eigentlich besagt: Kunst und Natur 
potenzieren einander.
Der Mehrwert, der veredelnde Stein der Weisen 
dieser alchemistisch-künstlerischen Metamorphose, 
in der sich magia naturalis und magia artificialis ver-
schränken, liegt in der geistigen Arbeitsleistung, im 
Erforschen, Imitieren und Anwenden der an sich 
künstlerischen Naturprozesse.80 Diese künstlerisch-
wissenschaftliche Leistung wird durch das Kunstwerk 
lesbar und nachvollziehbar, indem es im dimostrar 
l’arte, im Kunstbeweis, den Zyklus der Kreation um-
fasst und modellhaft darstellt: Das sich selbst kom-
mentierende Gemälde versinnbildlicht das naturhafte 
Denken über die Natur. Die geistige, jedoch visuali-
sierte Leistung des Menschen, hier des Farbenhänd-
lers und des Künstlers zugleich, ist der eigentliche 
Bildinhalt, der ihnen historische Unsterblichkeit ver-
heißt. Indem der Farbenhändler Alvise »dai colori« 
sich mit seinen eigenen Farben durch Tizian porträtie-
ren ließ, beteiligte er sich als Auftraggeber, im Sinne 
eines »fieri fecit«, materiell und prozessual an seiner 
sozial repräsentativen Selbstveredelung durch Ver-
doppelung, an der Tizian wesentlich partizipierte. Der 
Maler hingegen trat den Beweis an, dass die Kunst 
Arbeit an der Natur ist.
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